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“La interprefacién perfecta no es la que sigue las reglas al pie de la letra
P P g 9 9 P ,
sino la que se afreve a romperlas para encontrar una nueva verdad.”

(Glenn Gould, 1984)
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Mi investigacion se inspira en la propuesta de Adomo de volver el “lenguaie contra
el lenguaje”. En su Dialéctica del lluminismo (1944), escrita junto a Max Horkheimer, Theodor
W. Adorno plantea esta estrategia disruptiva que resulta crucial en el panorama artistico de
la Modernidad. Incluso la transformacion cultural postmoderna, que ha desafiado profunda-
mente las convenciones establecidas y ha redefinido nuestra comprension y relacién con el
arte, activando un espacio donde fodas las cerfezas pueden ser cuestionadas, se alimenta a
menudo de la critica adorniana a la vocacion representativa del lenguaie.

Desde la prdctica artistica, en la frontera entre el modernismo y la modernidad sur-
gieron reflexiones que abarcan desde el formalismo lingiistico y musical hasta movimientos
como el Grupo Zajy Fluxus, que han permitido la emergencia de lenguaijes alternativos a
fravés de un arte que abraza la incierta relacion entre el significante y el significado como
una fuente de posibilidades creativas. En este contexto, adoptando un enfoque critico que
parte de la desautomatizacién como estrategia de reconfiguracion, los textos y dibujos que
acompaiian las obras no aspiran tanto a explicarlas como a funcionar como dispositivos
interpretativos auténomos, cuestionando vy reinterpretando continuamente las narrativas esta-
blecidas en el arte contempordneo.

En esta linea, mi frabajo se posiciona en la interseccién entre la critica cultural y la
experimentacion estética, explorando cémo el lenguaie, utilizado contra si mismo, puede
servir como una herramienta antiideolégica para desafiar las normativas establecidas y abrir
nuevos espacios para la reflexion y la innovacién. Mi trabajo se ubica de tal manera que
puja y vacila, tfratando de aumentar el valor de algo que se pone en licitacién; esforzandose
por superar obstdculos y buscar consideracion en un émbito que valora la forma como un
mecanismo para refardar la aparicién del significado.



My research is inspired by Adormo’s proposal to turn “language against language.”

In his Dialectic of Enlightenment (1944), written with Max Horkheimer, Theodor W. Adormo
presents this disruptive strategy, which proves crucial in the arfistic landscape of Modernity.
Even the postmodern cultural fransformation, which has deeply challenged established con-
ventions and redefined our understanding and relationship with art, activating a space where
all certainties can be questioned, often draws on Adorno’s critique of the representational
vocation of language.

From an artistic practice perspective, reflections have emerged at the infersection of
modernism and modernity, encompassing everything from linguistic and musical formalism

to movements like Grupo Zaj and Fluxus. These have enabled the emergence of alternative
languages through art that embraces the uncertain relationship between the signifier and the
signified as a source of creative possibilities. In this context, by adopting a critical approach
based on deautomatization as a reconfiguration strategy, the texts and drawings that accom-
pany the works aim not so much to explain them but to function as autonomous interpretive
devices, continually questioning and reinterpreting established narratives in contemporary art.

In this vein, my work positions ifself af the intersection of cultural criticism and aesthetic
experimentation, exploring how language, used against itself, can serve as an anti-ideologi-
cal tool to challenge established norms and open new spaces for reflection and innovation.

My work is positioned in such a way that it bids and hesitates, striving to increase the value of
something being auctioned:; it endeavors to overcome obstacles and seek consideration in a
field that values form as a mechanism to delay the emergence of meaning.
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La exploracion del formalismo literario y musical, asi como del expresionismo, revela un
enfoque donde la forma y la esfructura son tan importantes como la expresion emocional. En las
tltimas décadas, el arfe ha sido caracterizado por un contenido politico y documental, en respuesta
a un mundo cada vez mas fragmentado y cadtico. Sin embargo, el surgimiento del giro afectivo ha
impulsado a muchos a reconsiderar la centralidad del lenguaie, viéndolo como una herramienta
de sometimiento a la realidad. Este movimiento aboga por una forma de expresion que prioriza las
emociones y las experiencias afectivas sobre la racionalidad légica.

La critica al lenguaje como instrumento de dominacién se refleja en la necesidad de explo-
rar formas alternativas de expresion que sean mdés auténticas y menos funcionales. La infegracion del
arte en la vida cotidiana, promovida por movimientos como ZAJ y Fluxus, también sugiere una ree-
valuacion de las barreras entre arte y vida, proponiendo una vision mas holistica y democrdtica de
la creatividad. La musica de Morton Feldman, con su énfasis en el tiempo y el espacio, y la obra de
Glenn Gould, con su interpretacion idiosincrdtica y precisa, ilustran como la exploracion de la forma
y la esfructura puede llevar a nuevas formas de expresion emocional y estética. La obra de Bach,
con su complejidad contrapuntistica, y la simplicidad minimalista de Satie, muestran cémo diferentes
enfoques formales pueden generar una profunda resonancia emocional.

Al establecer conexiones novedosas y poco convencionales entre estrategias, preocupacio-
nes y resultados diversos, se invita a reconsiderar la relevancia de una serie de précticas que el arte
confempordneo ha absorbido hasta el punto de naturalizarlas, a menudo despojandolas de espon-
taneidad y vaciandolas de su pragmatismo. Un ejemplo de esto es la idea de creacion permanente
defendida por Robert Filliou en algunos de sus textos, que hoy en dia es adoptada por las industrias
creativas y los departamentos de marketfing. Al convertir la vida en objeto de la economia politica,
buscan hacer deseable la l6gica y la violencia neoliberal, consfituyendo una forma de extraccién de
recursos y energias que no son solo naturales.

Fluxus puede que haya sido un punto de inflexién en cémo las estrategias del arte contem-
pordneo han sido y son utilizadas para concebir formas de explotacion cada vez mas sofisticadas,
dicho debate resulta demasiado esencialista y alejado de las intenciones irreverentes y revoluciona-
rias de los escritos de La Monte Young. Mds interesante parece partir del cardcter internacionalista
de un movimiento que fue ganando adeptos en paises como la Espaiia franquista, donde el grupo
ZAJ aporté sensibilidad en los conciertos, acciones y poesias cofidianas de Juan Hidalgo y Esther
Ferrer.
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Se puede empezar en cualquier punto.

El tiempo de duracion es indeterminado. Sporﬁfo, Giuseppe ChiOri, 1984

La pluma puede ser de cualquier marca y modelo.
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El formalismo ruso del siglo XX, se atrevié a mirar el arte desde una perspectiva totalmente
nueva. Viktor Shklovsky defendia que el verdadero poder del arte reside en su capacidad para
renovar nuestra percepcion del mundo. Segun Shklovsky (1917), el arte tiene la mision de sacudirnos
de nuestra apatia diaria, de “hacer que las piedras sean pedregosas”, presentando la realidad de
una forma que nos obligue a verla de nuevo, con ojos frescos. En lugar de centrarse en el contenido
o el mensaije, los formalistas rusos ponfan el énfasis en la técnica y la forma, argumentando que la
estructura misma del lenguaje vy la narrativa es lo que dota de significado a una obra.

ZAJ se erige como un baluarte contra las convenciones del arte, desafiando al piblico con
performonces que rompen las expectativas y cuestionan lo que entendemos por arte. Imagina entrar
en una sala y enconfrarfe con un acto de silencio prolongado, o con acciones repetitivas que bor-
dean lo absurdo; estas eran algunas de sus estrategias para sacudir a los espectadores y forzarlos a
replantearse sus ideas preconcebidas. El grupo se dedicé sobre todo a lo que ellos mismos denomi-
nan un nuevo «teafro musical», en el que el sonido quedaba relegado a un segundo plano, para dar
mds imporfancia a los gestos y la produccion de obijetos.

Me resulta especialmente inferesante el enfoque poco académico que el movimiento
artistico Fluxus aplicaba a la musica. No solo se acercaba a la solemnidad musical con un espiri-
tu claramente irreverente, sino que gran parte de su frabajo consistia en ironizar sobre el lenguaje
administrativo, creando obras con apariencia funcional, pero con una légica evidentemente disfun-
cional. Sus propias performances musicales los llevaron a crear un tipo de notacién musical fuera del
pentagrama, implicando formas de comunicaciéon mas somdticas e intuitivas, y menos cerebrales. Y,
sobre fodo, menos serias y mds fraviesas. Aunque su travesura no carecia de cierfa ternura e incluso
ingenuidad, también estaba impregnada de una intensa conciencia de comunidad afectiva.

"la mUsica es un lenguaje que todos entienden, pero nadie habla". (Hidalgo, 1970)
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Manos de Glenn Gould, imagen exiraida de internet
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Circulo negro, Alexander Rodchenko, 1915
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Este conjunto de obras se sitta en la tradicion del arte que busca desafiar las convenciones es-
tablecidas. Este enfoque se relaciona estrechamente con el trabajo de artistas miembros del movimiento
Fluxus, quienes se esforzaron por expandir los limites de lo que se considera musica y arte. La idea de
reconfigurar las partituras musicales se inscribe en esta misma tradicién de subversion y recontextualiza-
cion.

En la interseccién del formalismo y el expresionismo, donde la esfructura y la emocion coexisten
y se potencian mutuamente. Al transformar las partituras en composiciones visuales, se invita a consi-
derar la musica no solo como una experiencia audifiva, sino también como una experiencia visual y
tactil. Todo resonando con el formalismo ruso, que enfatiza la importancia de la forma y la técnica en
la creacién de significado, y con el grupo ZAJ, que buscaba romper con las convenciones del arte y
la musica. Una partitura que se dobla y se convierte en una escultura nos habla de la relacion entre la
musica y el espacio, de cémo estos elementos pueden interactuar y fransformarse en algo mas que sus
partes constituyentes.

Las partituras de evento del movimiento Fluxus, y la notacién musical utilizada por sus miem-
bros John Cage, Dick Higgins y Giuseppe Chiari, representan una forma revolucionaria de entender la
musica y el arte en general. En lugar de seguir las convenciones tradicionales, estas partituras ofrecen
insfrucciones abiertas y a menudo ambiguas, permitiendo una interpretacion libre y creativa. Estas obras
no solo buscan ser ejecutadas sino también experimentadas de manera individual por cada intérprete,
reflejando una ruptura con la tradicién cldsica y un acercamiento mdés personal y subjetivo al acto de
creacion.

Este enfoque resuena con el formalismo musical y literario, donde la forma y la estructura son
fan importantes como el contenido. Las partituras conectan con el giro afectivo en el arte, al poner
énfasis en la experiencia sensorial y emocional del intérprete y el espectador. Al presentar instrucciones
que pueden parecer absurdas o simples, estas obras invitan a una reflexion profunda sobre la naturale-
za del arfe y la experiencia esfética, cuestionando las expectativas y normas establecidas. Las parfituras
de evento de Fluxus, al romper con las formas convencionales y estimular una respuesta emocional y
sensorial, se alinean con esfe enfoque, creando un espacio donde la msica y el arfe no solo se obser-
van, sino que se viven y se sienten. Esta inferaccion no solo enriquece la experiencia estética, sino que
tfambién fomenta una mayor reflexion sobre la naturaleza del arte y su relacién con la vida cofidiana.

Aplicando esta idea a la notacién musical en el contexto del movimiento Fluxus, enconframos
un paralelismo claro. Las partituras de evento, con sus insfrucciones abiertas y a menudo ambiguas, ac-
toan como un mecanismo de desautomatizacion en el ambito de la musica. Al abandonar la notacion
convencional y las estructuras predecibles, estas partituras invitan a los intérpretes a abordar la misica
desde una perspectiva no convencional. Esta ruptura con la norma obliga tanto al misico como al
publico a reconsiderar lo que constituye una obra musical y a experimentar la performance de manera
mds visceral y directa.

En la serie Componer, abogo por un abandono del lenguaje convencional en favor de formas
de expresién mas sensoriales y emocionales. Al realizar notacién musical partiendo de huellas, doblar
las partituras y utilizar formas abstractas, se crea una especie de “vacilacién visual” que desafia las
expectativas y obliga a reconsiderar su relacién con la mésica y la notacién.
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El arte de las dltimas décadas, renuente a seguir reclamando autonomia para el arte,
ha estado caracterizado por un fuerte contenido politico y una expresion frecuentemente docu-
mental, con un fono a menudo prosaico y directo. En los dltimos afios, en contraposicion, surge
un movimiento desde el giro afectivo, que aboga por un abandono del lenguaie al considerar-
lo una forma de sometimiento a la realidad. Este contexto polarizado me ha llevado a explorar
cémo mi obra puede existir en un espacio infermedio, donde la forma y la emocion coexisten y
se potencian mutuamente.

El ecofeminismo, por ejemplo, esté convencido de que la Unica salida al estado de
emergencia climdtica y medioambiental que vivimos pasa por un cambio radical de mentalidad
que impugne el privilegio concedido por el humanismo moderno a los seres humanos sobre
el resto de la creacién. Esta perspectiva poshumana ve el lenguaje como un instrumento de
dominacién y sugiere una critica profunda a su uso. Theodor Adorno, en su "Dialéctica del ilumi-
nismo", plantea una crifica contundente al lenguaje de la razén ilustrada, sugiriendo que es un
instrumento de dominio que somete al principio de identidad lo que en la vida no es idéntico,
confribuyendo asf a todos los sistemas de opresion.

Adorno no aboga por un abandono completo del lenguaje, sino por un uso critico y
subversivo del mismo. Ve en el arte abstracto una forma de lenguaje que se rebela contra la
obsesién representativa y desafia las convenciones establecidas. Esta idea de utilizar el lengua-
je en confra de si mismo para promover una expresién mds poética y menos funcional y con-
ceptual se alinea con mis propios infereses artisticos.

El enfoque en lo afectivo también corre el riesgo de trivializar las emociones viscera-
les que han motivado numerosos actos violentos. Es crucial reconocer que lo afectivo ha sido
utilizado como una herramienta de manipulacién desde el nacimiento de la cultura de masas.
La posicion de lideres como Trump y Bolsonaro es eminentemente emotiva, v sin el lenguaje de
la razén, quedamos inerfes ante su falta de argumentos. Merleau-Ponty en “Phenomenology
of Perception” (1945) ofrece una perspectiva distinta pero complementaria, sugiriendo que el
cuerpo es el medio a través del cual experimentamos el mundo y nos comunicamos con él.
Para él, el lenguaije no es simplemente una herramienta abstracta de comunicacién, sino algo
arraigado en nuestra experiencia vivida.

Lo apuesta radical por lo afectivo implica suprimir el libre albedrio al no distinguir entre
afectos buenos y malos. Lo bueno y lo malo son categorias culturales, mientras que los afectos,
segun Massumi en “The Autonomy of Affect” (1995), son preculturales y prelingiisticos, inde-
pendientes de cualquier precepto moral. Esto socava tanto la ética como la estética. Evitar estas
polarizaciones requiere utilizar el lenguaje en contra de si mismo, empleando el concepto en
una lucha interna para fomentar una expresién mas poéfica.

La nocion de utilizar el lenguaie en contra de sf mismo para promover una expresion
mds poética y menos funcional se alinea con los principios del formalismo lingiistico. La idea
de desautomatizacién, infroducida por Viktor Shklovsky, propone romper con las convenciones
lingUisticas para provocar una percepcion renovada y una experiencia estética mds intensa.
Esta idea resuena en mi practica artistica, donde busco desafiar y redefinir las convenciones
establecidas.
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Gesti sul piano, Giuseppe Chiari, 1992
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El surgimiento del giro afectivo, que cuestiona la centralidad del lenguaje y aboga
por una expresién mas visceral y emocional, plantea desafios y oportunidades para el arte
confempordneo. En un mundo donde las emociones pueden ser manipuladas facilmente, es
crucial reconocer tanto el potencial emancipador como los riesgos de frivializacion de lo
afectivo. Sin embargo, este enfoque también ofrece la posibilidad de una conexién mas pro-
funda y genuina con la audiencia, al permitir que las emociones y experiencias personales
jueguen un papel central en la creacion artistica.

La economia de la consideracion cultural es un concepto clave. Cada obra se pre-
senta como una licitacion, un infenfo de aumentar su valor y consideracion. Este proceso se
refleja en la manera en que mis piezas se detienen en la ejecucion, vacilan y luchan por en-
contrar su voz. Esta lucha no es solo una cuestion técnica, sino también un desafio emocional
y conceptual. La vacilacién y la dificultad para explicarse son partes integrales del proceso
creativo, y a menudo, son estas cualidades las que afiaden profundidad y valor a la obra.

El proyecto se centra en la inferseccion entre forma y emocién, esfructura y caos, cla-
ridad y vacilacion. A través del formalismo literario y musical, asi como del expresionismo, se
busca crear obras que no solo se experimenten visualmente, sino que fambién se sientan y se
vivan. La exploracion de estas dualidades me permite cuestionar y redefinir las convenciones
arfisticas, creando un espacio donde la forma y la emocién coexisten y se potencian mutua-
mente. En este espacio, la obra no necesita decir algo especifico, sino que se define por lo
que hace, por cémo se posiciona y por cémo desafia las expectativas y las normas estableci-
das.

Paginas siguientes:

Estdmpame, de la serie técame

grafito y tinta negra sobre tela, instalacién
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El refo principal que enfrentamos es la aparente neutralidad del lenguaie, el cual intenta univer-
salizar los significados que asigna a la realidad. Sin embargo, la inferaccién social que configura el
significado del lenguaije supera cualquier esfuerzo por lograr una expresién universal, a pesar de que
el lenguaije sea el vehiculo genérico para la inferaccién entre los individuos de una comunidad.

En su frabajo “Baijtin, la palabra, el diglogo y la novela” (1997 pp. 1-24), Julia Kristeva aborda
la semidtica y crifica el desarrollo del estructuralismo y el pensamiento posestructuralista, ofreciendo
una perspectiva sobre el lenguaje de la diferencia. Kristeva enfatiza que todo texto, entendido como
productividad, desplazamiento y escritura, involucra tanto al productor como al receptor en la cons-
fruccion del senfido. Infroduce la infertextualidad como una nocién que desaffa la estructuracion fotal
de la realidad: "Todo fexto se construye como un mosaico de citas, fodo fexto es absorcién vy fransfor-
macién de ofro fexto. En lugar de intersubjetividad, se instala la intertextualidad, y el lenguaje poético
se lee, al menos, como doble”. Este concepto disuelve la idea del texto como una unidad cerrada'y
establece que siempre estd en relacién con ofros fextos. Esta semidtica intenta superar los defectos del
estructuralismo —como el estatismo y la falta de historicidad—, provocando un cambio metodolégico
isis filosofico del lenguaie.

que enriquece el and

Asi, el lenguaije supera las perspectivas tradicionales que lo ven como una condicién originaria
necesaria para apropiarse de la realidad. Diversos marcos de referencia plantean la pregunta conver-
gente entre distintos temas: 3cémo trasciende el lenguaije sus propios limites? La idea de que el lengua-
je codifica una visién neutral y homogénea del mundo se inscribe en la certeza de que estd situado en
una red de relaciones de poder. La filosofia del lenguaije sostiene que el uso del lenguaje es central;
esto implica entender sus propiedades estructurales y constitutivas de la conciencia, asf como una
estructura lingiistica que revela un sistema de patrones objefivos con valores especificos en la produc-
cion social de significado, desplazando asi la nocion de un universo objefivo e independiente.

El giro lingiistico comenzé con los trabajos de Frege, quien exploré la identidad de una
proposicion numérica, a partir de los cuestionamientos de Russell. Sin embargo, fue Witigenstein quien
infrodujo en la tradicién filoséfica el estudio del lenguaje como estructurante de la realidad, en lugar
de verlo solo como efiquetas ligadas a conceptos. La filosoffa continental mostré que el lenguaije crea
la realidad; sin embargo, esta realidad estd definida por las diferencias entre los objetos que percibi-
mos. En ofras palabras, los conceptos no pueden existir sin ser nombrados, ya que son las diferencias
las que estructuran nuestra percepcién, un proceso que ocurre cuando los simbolos nos otorgan las
caracteristicas propias de cualquier objeto. Asi, el sistema simbdlico del lenguaije se reconoce como
condicién necesaria para concebir y comprender la realidad, pues los simbolos tienen significado y
son estructurados por el lenguaije.
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Refomando entonces el formalismo ruso, este movimiento proporciona una perspectiva comple-
mentaria al abordar la naturaleza del lenguaje y su funcién en la percepcién y produccién del signi-
ficado. Shklovitch destacé la importancia de la forma y el esfilo en la renovacion de la percepcion,
desafiando la idea de que el lenguaje es simplemente un vehiculo neutral para la comunicacién. En
este sentido, su enfoque se alinea con la critica de Theodor Adorno y Max Horkheimer en "Dialéctica
del lluminismo", (1944 )quienes exploraron cémo las estructuras de pensamiento y lenguaje pueden
mantener y perpetuar formas especificas de poder y dominio.

El desafio que plantea Shklovitch respecto a la percepcién y el significado del lenguaje en-
cuentra resonancia en el frabajo de Julia Kristeva sobre la intertextualidad y la construccion del sentido.
Su perspectiva, que enfatiza la productividad y el desplazamiento en la escritura, complementa la criti-
ca formalista rusa al lenguaje como un proceso dindmico de percepcién y construccion de significado.

Desde esta convergencia tedrica, surge un interrogante clave: scémo el lenguaje supera sus i-
mites inherentes para codificar una visién del mundo que no sea neutra ni homogénea? Tanto el forma-
lismo ruso como la dialéctica del lluminismo y la semidtica de Kristeva sugieren que el lenguaje no solo
comunica sino que fambién estructura y configura nuestra comprensién de la realidad. Este enfoque
desafia las concepciones tradicionales que reducen el lenguaije a un mero vehiculo de comunicacion,
argumentando que sus propiedades estructurales y su uso estdn infrinsecamente ligados a relaciones
de poder y produccién social de significado. Asf, la interaccién entre las ideas de Shklovitch, Ador-
no, Horkheimer y Kristeva subraya cémo el lenguaie, lejos de ser neutral, juega un papel activo en la
configuracion de nuestras percepciones y comprensiones del mundo, revelando su complejidad y su
capacidad para desafiar y transformar las normas establecidas.







un sol

un soldado

un soldado herido

un soldado herido en la yerba

un soldado herido en la yerba verde
un soldado herido en la yerba verde bajo el sol
un soldado herido en la yerba verde
un soldado herido en la yerba

un soldado herido

un soldado

un sol

TEXTO PARA CANTAR

Canto visible, Jorge Eduardo Eielson, 1960

El lenguaije poético, dentro del marco tedrico discutido anteriormente, juega un papel
crucial al desafiar las convenciones y estructuras establecidas del lenguaje. Desde la perspectiva
de Viktor Shklovsky vy su concepto de “"desautomatizacion”, el lenguaje poético busca renovar y
revitalizar la percepcion al romper con las formas convencionales de expresion. Esto se alinea
con la idea de que el arte, incluida la poesia, permite al individuo “ver” de manera fresca y
original, més alla de los patrones preestablecidos de “reconocimiento”.

Julia Kristeva, por su parte, amplia esta idea a través de la nocién de intertextualidad
en el lenguaje poético. Segun Kristeva (1997), la poesia no solo absorbe vy fransforma ofros
fextos, sino que también crea un espacio donde las estructuras linguisticas y las significacio-
nes pueden ser subvertidas y reimaginadas. Esta perspectiva desafia la concepcién de que el
lenguaje poético estd limitado por las normas convencionales y sugiere que la poesia opera en
un terreno que trasciende las limitaciones habituales del lenguaje. Desde la critica de Adormo y
Horkheimer (1944), el lenguaje poético se ve como un sitio de resistencia contra las estructuras
de poder y dominacién que pueden estar implicitas en las formas de lenguaje mas convencio-
nales y utilitarias. La poesia, a través de su capacidad para renovar la percepcién y desafiar las
normas lingiisticas establecidas, ofrece una alternativa a la homogeneizacién y estandarizacién
del lenguaije en la sociedad moderna. Es un espacio de exploracién y liberacion linguistica que
imites del lenguaije, permitiendo nuevas formas de comprension y signi-

cuestiona y expande los
ficacién en la experiencia humana.
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"Quien sabe algo sobre la relacion de los movimientos de! pianista con la ejecu-
cién de una pieza de misica, oird algo que el mero profano no percibe, asi como
el pianista experto -teclea- la musica mientras lee una partitura”.

(Dewey, 1980, p. 111)

Segun Shklovsky en su obra “Theory of Prose”, una de las distinciones
mas significativas radica en la diferencia entre el “reconocimiento” y el “ver”.
El “reconocimiento” implica entender un objeto mediante férmulas, conven-
ciones y preconceptos establecidos, mientras que el “ver” implica percibir un
objeto tal como lo revela un arfista que utiliza las herramientas de su oficio.

El acto de “ver” es una forma dindmica y activa de percepcién que se activa
mediante la técnica del artista, permitiéndonos descubrir lo que anteriormente
era invisible y ain no se habia manifestado.

"Todos imaginan que el alma es una especie de ser. Pero, spor qué
no podria ser mésica? Y asf buscan sus ‘propiedades’ (las propiedades de
un objeto). Pero, 3por qué no podria simplemente tener forma?..."” (Shklovsky,

1990, p. 190).

Sin titulo, de la serie Técame
fotografias, instalacién
medidas variables

2024



Exposicion grupal sobre el lenguaie, patrones y sistemas



De izquierda a derecha:
Conexiones, Laura Medaglia. Sin titulo, Natalia Calero. Técame, Natalia Calero. Sin fitulo, Miriam Gil.
El discurso artistico, Eduardo Carmona. Sin fitulo, Miriam Gil. Estémpame, Natalia Calero. 2024.
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Study for Horizon, Sigur@ur Gudmundsson, 1975
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El concepto de horizonte, que en el arfe y la
filosoffa a menudo representa el limite entre lo co-
nocido y lo desconocido, la separacion entre fierra
y cielo, o la frontera entre el presente y el futuro, nos
invita a considerar cémo la poesia puede trascender
las fronteras convencionales de la comunicacion y
la percepcién. Este enfoque revela que el lenguaje
poético no solo refleja la realidad, sino que también la
reconfigura, desafiando nuestras nociones preconce-
bidas. El horizonte simboliza tanto los limites tangibles
de nuestras experiencias como las fronteras abstractas
del conocimiento y la expresion artistica. En este senti-
do, el lenguaije poético actia como un puente que nos
permite cruzar y redefinir esfos limites, creando nuevas
formas de significado y experiencia. Somos impulsa-
dos por este proceso del giro afectivo, que subraya
la importancia de las emociones y los afectos en la
construccién del sentido, reconociendo la dimensidn
emocional del lenguaie y su capacidad para generar
resonancias afectivas profundas.

Los movimientos artisticos que subvierten las ex-
pectativas y esfructuras convencionales a través de la
ireverencia y la ironfa demuestran que el arte puede
utilizar la disfuncionalidad y la creatividod para revelar
nuevas verdades y sensibilidades. Estos enfoques
infegran objefos cofidianos y situaciones absurdas,
aportando sentimentalidad y elementos proto-LGB-
TQ+ en performances, acciones y poesfas. La critica
a la explotacién de la naturaleza y la opresion de las
mujeres propone una reevaluacion de los valores y las
précticas que sustentan estas relaciones. Asi, el len-
guaje poético nos invita a explorar y expandir nuestros
horizontes, descubriendo nuevas posibilidades en la
interaccion entre la vida, el arte, la comunicacion y los
afectos.



natalia, lee!
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Paginas extraidas de La ofra escritura. la poesia experimental espafiola, J. Antonio Sarmiento, 1987

La lectura es una relacion entre lo escrito y el lector, no entre el escritor
y el lector porque lo escrito, escrito esta.

Leer no escribir.
El escritor no es el lector.

El escritor no necesita un publico, le basta con escribir. Bien mejor que
mal.

Lo escrito puede no ser leido. Aunque no sea leido existe. La existencia
no necesita testigos. Ni testimonio.

La lectura privada no es la lectura publica.

Las dos son peligrosas.

El buen lector esta solo en la lectura publica y acompaiiado en la lectura
privada.

El buen lector nunca esta solo consigo mismo.

No se oye a si mismo. Oye la lectura.

Oir la lectura no es oirse a si mismo.

El buen lector esta pendiente de la escritura y de la lectura.

El mal lector esta pendiente del publico y de si mismo.

La lectura ha de estar pendiente de la lectura.

Leer no es ver.

Hay que ver para leer y hay que leer para ver.
Leer no solo es ver..

Ver no es solo leer.

Las dos cosas son dificiles.

Una vision directa hace dificil la lectura.

Una lectura facil hace dificil la vision.

La escritura es una notacion, un conjunto de signos, que tiende a estable-
cer el mayor grado posible de realidad. Lo escrito, escrito esta..

Realidad.

Una escritura verdadera ha de ser libre porque la realidad es algo abier-
to y la escritura ha de dejar constancia de la realidad.

Lo escrito, escrito esta, esa es la realidad.

Ha sucedido asi, pero pudo haber sido de otra manera: esa es la libertad.

La escritura moderna tiene sus ilusiones.

Pero no es ilusoria, ni ilusionista.

El escritor moderno también tiene sus ilusiones.

Pero no es un iluso.

Sabe que sus ilusiones son eso, ilusiones.

Se pueden destruir algunas ilusiones, pero no todas.

No hay vida sin ilusiéon. También de ella se vive, como dice la gente.
Pero.

p. 259



lectura, Jose Luis Casfillejo, 1973

La escritura moderna no es ilusionista.

El ilusionismo pretende hacer olvidar las dimensiones reales de un arte
y absorberlas en las ilusorias. Que veamos ricos manjares donde sélo hay
un cuadro. Es indulgente.

Por eso el contrailusionismo moderno hace que la ilusion se vuelva con-
tra si misma y se declare como tal ilusion, reforzando asi los elementos rea-
les de una obra.

El cultivo innecesario o gratuito de la ilusion es una debilidad.

La escritura moderna es directa.

También es libre.

Ser directo tiene sus problemas.

La libertad también los tiene.

Hemos dicho que la vision directa hace dificil la lectura.
Por eso la escritura moderna es dificil.

Y no sélo por eso.

Esta la libertad.

La escritura moderna se ha liberado de muchas cosas, de las palabras,
de las silabas, de las descripciones, de la psicologia, de la historia..

Ha suprimido muchas necesidades.

No es positivo. Es directa y libre como el amor.

Que también tiene sus problemas.

Y pocos puntos de apoyo.

Escritura no es dibujo ni pintura. No es soélo eso.

Tampoco es caligrafia.

La caligrafia fue una cosa muy seria. Estabilizada la escritura. Pero el
momento historico de la caligrafia ha pasado. Ahora es cosa de estetas.

Tampoco es la escritura tipografia.

La llamada revolucion tipografica también ha pasado y no produjo de-
masiada buena tipografia. Pero no faltan los romanticos que se han queda-
do en ella y juegan al pseudomodernismo o al constructivismo o a la Bauhaus.
Son juegos estéticos.

Escritura no es pintura.

La pintura es cosa de color, la escritura de mancha. De tinta.

Los estetas que enmarcan un «poema visual» y lo colocan en una galeria
creen que ya ha llegado la hora feliz de la confusion de todo con todo.

Otros, mas duros y cientificos, llaman a eso «un experimento».

La hora del maiz hibrido habria sonado para el arte.

La escritura moderna no es cosa de «experimentos».
Es una cosa de experiencia.

p. 260
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Paginas extraidas de La ofra escritura. la poesia experimental espafiola, J. Antonio Sarmiento, 1987

Uno de los temas que ronda a la escritura es el de la arbitrariedad.

Se dice que el signo escrito es un signo arbitrario, que no hay nada en
una N que la haga sonar como ene, salvo una decision arbitraria.

Se dice también que el signo dibujado es menos arbitrario, que es como
es, que es lo que es.

Pero la cosa se complica cuando se dice también que el dibujo e incluso
la fotografia realistas con un lenguaje y se saca a relucir el que algunos sal-
vajes no «reconocen» al modelo de una fotografia realista.

El signo escrito moderno se preocupa poco de su significado convencio-
nal, hasta el punto de que se aproxima al dibujo.

Ya estamos otra vez en el dibujo.

Y en cuanto nos acercamos al dibujo, va le estamos pidiendo mas a la
escritura.

¢Mas?

¢ Qué mas?

¢Otra vez musica?

¢Otra vez palabras?

¢O una coherencia propia?

¢Una narrativa propia?

¢ Coherencia dramatica?

¢Una historia escrita y no hablada?

¢Mas?

Mas.

¢Y menos?

Si también, menos.
¢Pero queé?

¢Que?

No lo sabemos.

Digamoslo de una vez. El escritor moderno no sabe qué escribe. No sabe
lo que hace. ¢ Hay una Bienaventuranza para los que no saben lo que hacen?
jHace tantos anos que no he leido el Evangelio!

Eso de no saber lo que se hace es grave.

Si grave.

Mzis grave que no saber para quién se escribe.

Sabe como escribe pero eso no tiene importancia.

<O la tiene?

¢Un buen escritor moderno sabe como escribe pero no qué escribe?

Quiza no sepa tan bien como escribe y sepa algo mas de lo que parece
de como escribe.

0. 264
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lectura, Jose Luis Castillejo, 1973

¢Y el interés?

La escritura moderna es poco interesante y el escritor moderno es poco
interesado.

Por ahora. Quiza no convenga introducir el interés antes de tiempo.

¢Y antes de morir?

Antes.

El «interés» es siempre a costa de la escritura y la escritura a costa del
«interés»,

¢De verdad?

No seamos, no somos ya, tan puritanos.

¢Y la lengua?

El escritor moderno no la usa para escribir.
¢ Prohibiciones?

Ninguna.

¢Y los escritores?
La escritura moderna no es cosa de escritores, ni de intelectuales, ni de
¢lites, ete. Es escritura de verdad, no escritura de clase.

¢Y el pueblo?
Yo también soy el pueblo y todos.

Y el compromiso?
Cada cual tiene o no los suyos.

¢Y para terminar?
A buen principio no hay fin.

Seguiremos.

Mientras podamos.
y mientras vivamos.

escribiendo, y

escribiendo y

escribiendo

¢Por qué tres «escribiendo»?

¢ Es que vamos a hablar otra vez de convencion?

p. 265
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Sin titulo, Sons de la paira, Guillem Viladot, 1972
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El formalismo, con su énfasis en la forma sobre el contenido, encuentra
resonancia en las composiciones de Johann Sebastian Bach, cuya estructura con-
frapuntistica muestra cémo la precision matemdtica puede generar una profunda
resonancia emocional. El mismo rigor formal se observa en la obra de Glenn Gould,
quien interpretaba a Bach con una claridad y precision que resaltaban las compleji-
dades estructurales de sus composiciones. Esta inferseccion entre la técnica formal y la
emocién se convierfe en un campo férfil para la exploracion artistica.

El expresionismo, con su relevancia en la representacion de los sentimientos
y experiencias internas, también ofrece una via para explorar cémo la forma y la
pionero del expresionismo
abstracto, vefa el arte como una manifestacion directa de las emociones del artista,

una creacion que se aparta de lo meramente intelectual.

La obra de Erik Satie, con su simplicidad minimalista y rechazo a las con-
venciones romdnticas, ilustra como la economia de medios puede conducir a una
expresion potente y significativa. La musica de Satie, con sus estructuras repetitivas
y sencillas, crea una atmésfera introspectiva que invita a una percepcién renovada,
en consonancia con la idea de desautomatizacién propuesta por Viktor Shklovsky,
que busca romper con las convenciones para provocar una experiencia estética mds
intensa.
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El libro se convierte en una pieza ludica que desafia su funcién tradicional de contener y trans-
mitir informacién. No solo se lee, sino que se experimenta, se manipula, se juega. Se deshace la barrera
entre el objeto y el sujeto, y se abre un espacio para la interaccién. Se transforma el libro en un objeto
que invitfa a una nueva forma de relacion con el lenguaje y la materialidad. Las convenciones estructu-
rales y esféticas establecidas caminan sobre una cuerda floja. Al igual que las partituras experimentales,
estas creaciones buscan desautomatizar nuestra percepcién y nuestra relacién con los objetos coti-
dianos. La materialidad del libro se convierte en un terreno fértil para la subversién. En lugar de ser un
simple vehiculo de ideas, el libro-juguete se convierte en un agente activo que desafia y reconfigura el
significado a través de su forma y esfructura.

Sus pdginas, los textos que juegan con la tipografia y la disposicién espacial o los elementos
interactivos, invitan a participar activamente en la creacion de sentido. Esta dimension lédica no solo en-
riquece la experiencia estética, sino que también provoca una reflexién sobre la naturaleza del lenguaje
y la comunicacion. 3Qué sucede cuando el libro, tradicionalmente un medio estdtico de transmisién de
conocimiento, se convierte en un objeto dinédmico y mutable? La idea de desautomatizacion nos lleva a
reflexionar sobre el rol del lenguaje v la estructura en la formacién de nuestras percepciones y compren-
siones del mundo. El libro deja de ser un mero recipiente de palabras para convertirse en una expe-
riencia total, donde la forma, el contenido y la inferaccién se entrelazan de manera inseparable. En el
formalismo musical, la estructura interna de la obra se convierte en un elemento central de la experiencia
estética donde la disposicion de los sonidos en el tiempo crea una experiencia emocional y sensorial.

El libro-juguete utiliza la disposicion espacial y material de sus elementos para generar una experiencio
multifacética y rica.



Se convierte en una metdfora del propio proceso artistico, donde la forma y el significado estén en
una constante puja y negociacién, y donde la interaccién e implicacién son esenciales para la creacion de
sentido. Se posiciona en la interseccion entre la crffica cultural y la experimentacion estética, explorando como
los objetos cotidianos pueden transformarse en vehiculos de reflexién y creatividad.
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e simboliza la fluidez del pensamiento y la capacidad para fr

objeto maévil y transformable qu

EL kit no es solo una compilacion de objetos; es una
manifestacion tangible de la tension entre el lenguaje y su
propia negacién, una lucha perpetua por trascender las
limitaciones impuestas por las convenciones artisticas. En
relacion con el concepto adorniano del "lenguaije contra
el lenguaje", se encama la critica radical a la representa-
cién y la busqueda de nuevas formas de expresion. Dentro,
cada pieza actia como un nodo en una red de significados
potenciales, una invitacion a reconfigurar la relacién entre el
significante y el significado.

El contenido de esta caja aboga por un arte inter-
disciplinar y experimental. En consonancia con la nocién de
desautomatizacion, se despierta una percepcién renovada,
rompiendo con la rutina y la familiaridad del lenguaje. Aqui,
nace un espacio donde las fronteras entre la musica, el
lenguaie y las artes crean un campo fértil se disuelven para
la innovacion y la reflexion. Cada objeto es un gesto hacia la
revalorizacién de lo incierto, lo vacilante y lo indefinido, ele-
mentos que enriquecen la experiencia estética y amplian el
entendimiento del arte. Se materializa un esfuerzo por encon-
trar nuevas formas de consideracion cultural, donde el arte no
se explica, sino que se vive y se reinterpreta confinuamente.
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No es solo una recopilacion de objetos, sino una metdfora de la movilidad y la trans-
formacién del pensamiento artistico. Actia como un contenedor de ideas y posibilidades, refle-
jando la nocién de transformacién y reconfiguracion en cualquier contexto, desafiando asf las
barreras del espacio y el significado. Nace entonces un espacio conceptual donde la intersec-
cién entre forma y emocién, estructura y caos, se pone en juego continuamente. El lenguaje y
las estructuras formales pueden ser reconfiguradas para abrir nuevas posibilidades. Al levantar
la solapa, la musica y el arfe visual se convierten en lenguajes poéticos que, al ser utilizados
contra sf mismos, revelan nuevas dimensiones de significado y experiencia. Este didlogo entre
diferentes formas de arte y pensamiento es fundamental para cuestionar y expandir los limites
del arte.

Este enfoque se alinea con la critica cultural y la experimentacion estética, donde el
arfe no necesita decir algo especifico, sino que se define por lo que hace y por cémo desafia
las expectativas y normas establecidas. Cada objeto se convierte en un gesto hacia la revalo-
rizacién de lo incierto, lo vacilante y lo indefinido. El lenguaje poético y la infertextualidad se
entrelazan para generar nuevas formas de entendimiento y apreciacién del arte.

Las prdcticas artisticas no se limitan a un solo medio o forma; en cambio, abrazan la in-
terdisciplinaridad, permitiendo que el arfe visual, la mUsica, la performance y la poesia coexis-
tan y se enriquezcan mutuamente. Asf, una partitura puede ser més que un conjunto de insfruc-
ciones para producir sonidos; puede convertirse en una obra visual, un poema o una accién.
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El formalismo del lenguaije estd involucrado con cémo la estructura afecta la referencia y el
significado, mientras que el formalismo musical se centra en la estructura inferna y su efecto esfético. En
el &mbito del lenguaie, los formalistas analizan cémo las reglas gramaticales y las estructuras sintdcticas
influyen en la forma en que interpretamos y entendemos los textos. Esta perspectiva permite desentrafiar
las capas de significado implicitas en la construccion de las oraciones, explorando cémo cada ele-
mento lingiistico contfribuye a la creacion de sentido. Roman Jakobson (1960), subrayaba la funcién
poética del lenguaje, donde la atencién se centra en el mensaje en si mismo y en su construccién for-
mal, destacando la importancia de las figuras retéricas y los patrones sonoros que enriquecen el texto.

En la musica se argumenta que la belleza su belleza reside en sus “formas sonoras en movi-
miento” (Hanslick, 1854). La musica, en esta vision, no necesita recurrir a referencias externas ni repre-
sentar historias para ser valiosa. Su poder radica en cémo los elementos como el ritmo, la melodia y lo
armonia se combinan para crear una experiencia estética completa y auténoma. La estructura interna
de una pieza musical, sus progresiones arménicas y sus desarrollos temdticos, son los elementos que
capturan y mantienen la atencién del oyente, generando una resonancia estética que va mas alld de
lo descriptivo o narrativo. George Brecht (1963), por ejemplo, utilizaba instrucciones simples y abiertas
en sus “event scores”, tfransformando acciones cotidianas en performances cargadas de significado.
Metodologia que refleja una interseccion entre el formalismo lingiistico y musical, creando un espacio
donde la forma y el contenido se fusionan para cuestionar y expandir las percepciones del arte y la

realidad.

Pagina siguiente
Glenn Gould tocando el piano, imagen exiraida de infernet



La relacion entre forma y signifi-

cado en el lenguaie, y la esfruc-
fura interna en la musica, sugiere
un terreno fértil para la creacion
arfistica que desafia y reconfi-
gura las expectativas tradiciona-
les. Adoptando esfrategias de
desautomatizacion y empleando
el lenguaje “contra sf mismo”,

las obras pueden desentrafiar
nuevas capas de significado.
Asi, me sito en la confluencia
de estas corrientes, como Gould
se situaba en las corrientes del
rigor estructural extremo y de la
subjetividad y expresionismo (en-
tendiéndolo como una actitud)
cuando interpretaba a Bach.
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